






Neun Jahre nach der russischen und der französischen Erstveröffentlichung erschien 1922 im 
Russischen Musikverlag neben einer englischen schließlich auch eine deutsche Übersetzung 






Wie wurde Rimsky-Korsakovs Schrift in deutschsprachigen Ländern rezipiert? Daraufhin 
untersucht wurden  
1. nach 1922 geschriebene deutschsprachige Instrumentationslehren  
2. Dokumente des hochschulischen Unterrichts 
3. die deutschsprachige Historiographie der musiktheoretischen Teildisziplinen 





                                                 
1 Deutsche Fassung eines Vortrags, den die Verfasserin (auf Englisch) im März 2010 bei der Konferenz „N. A. 
Rimsky-Korsakov and his heritage/ Н. А. Римский-Корсаков и его наследие в исторической перспективе“ 
im Rimsky-Korsakov-Museum St. Petersburg hielt. Eine russische und die englische Fassung werden im 
Kongressbericht erscheinen, herausgegeben von Lidia Ader und Jonathan Powell. 
2 Die deutsche Übersetzung von Rimsky-Korsakovs Orchestrationlehre ist seit Mai 2010 online verfügbar unter: 




Inwieweit bezogen sich deutschsprachige Autoren von Instrumentationslehren auf Rimsky-
Korsakovs Lehrgang? Die Antwort ist äußerst schnell gegeben: Sie bezogen sich nicht oder 
kaum explizit auf ihn. Autoren solcher Lehren (wie die von Kompositionslehren insgesamt) 
neigen dazu, ihre Vorläufer entweder nicht zur Kenntnis zu nehmen oder, wenn man sie 
kennt, sie nicht zu nennen. Da die Autoren sich als Künstler fühlen, wollen sie originell sein. 
Bemerkenswerter Weise mit Ausnahme von Rimsky-Korsakov selber, der für technische 
Gegebenheiten der einzelnen Instrumente auf die hervorragende Lehre Gevaerts verweist,3 
gibt es in Instrumentationslehren daher so gut wie keine Hinweise auf Literatur. Dabei hätte 
man im Fall der meisten deutschsprachigen Instrumentationslehren des 20. Jahrhunderts 
durchaus mit einer wenigstens rudimentären Bibliographie oder Hinweisen auf Vorgänger 
rechnen können, denn die Verfasser waren nicht im engen Sinne Komponisten: Nach der 
Publikation von Rimsky-Korsakovs Lehre in der deutschen Übersetzung waren die 
wichtigsten Autoren (in chronologischer Reihenfolge): Egon Wellesz, Hermann Erpf, Hans 
Kunitz, Walter Gieseler; nach 2000: Ertugrul Sevsay und Ulrich Kaiser. Wellesz, Erpf und 
Sevsay verstanden bzw. verstehen sich jedenfalls auch als Komponisten; Wellesz war primär 
Wissenschaftler (Byzantinist), Sevsay ist als Komponist jedenfalls nicht hervorgetreten, und 
Erpf war primär Lehrer. Ähnlich Kaiser, der zuvörderst pädagogisch wirkt. Auch diese als 
Lehrer tätigen Autoren legen gegenüber Schülern ungern offen, woher ihr Wissen stammt und 
ob es eine Konkurrenz gibt.4  Kunitz war Instrumentenkundler und Instrumentenbauer. Neben 
ihm und Wellesz zollt einzig Gieseler der Lehre Rimsky-Korsakovs Respekt. Er erwähnt sie 
mehrfach in seiner die eigene Position verortenden Einleitung. Darüber hinaus kommentiert er 
das Verhältnis der Charaktere, die Rimsky-Korsakov den Instrumenten zuschrieb, zu 
denjenigen, die ihnen in der späteren Musikgeschichte zuwuchsen.5 
Hans Kunitz publizierte als einziger der genannten Lehrbuchautoren in der DDR. Er würdigt 
Rimsky-Korsakov in umfassender Weise, und zwar sowohl als Komponisten wie auch als 
Lehrbuchautor.6 Warum Kunitz mit seinen Beispielen nicht über die Musik Richard Strauss’ 
hinausgeht, mag auch politische Gründe haben. Es war vielleicht der Wunsch, dem 
Formalismusvorwurf auszuweichen, ohne sich zu der realsozialistischen Disziplinierung der 
Künstler bekennen zu müssen. Oder sollten in einem Buch, das in der ehemaligen 
sowjetischen Besatzungszone erschien, schlicht möglichst viele Werke von Russen zitiert 
werden? Jedenfalls bot die politische Konstellation dem Werk Rimsky-Korsakovs Vorteile. 
Nach 2000 erscheint Rimsky-Korsakovs Lehrbuch selbstverständlich als ein Klassiker seines 
Genre. Der in Wien lehrende türkische Autor Ertugrul Sevsay nennt Rimsky-Korsakov zwar 
pflichtschuldig in seinem Literaturverzeichnis, doch wird lediglich in der Einleitung zweimal 
kurz auf ihn verwiesen.7 Er nennt ihn einen „der großen Meister der Orchestration“; zugleich 
wehrt er dessen Urteil über Haydn und Mozart (die altmodisch seien) als oberflächlich ab.8 
Anders als Rimsky-Korsakov glaubt Sevsay, man könne aktuelles Orchestrieren aus einer 
                                                 
3 Vgl. den „Auszug aus der Vorrede zur letzten Redaktion“, Rimsky-Korssakow, S. 6. Vermutlich meint 
Rimsky-Korsakov hier den Traité d’instrumentation (1863). Dieser die Instrumente in monographischer Weise 
behandelnde Band, seine erweiterte Fassung Nouveau Traité d'instrumentation (1885) ebenso wie Gevaerts 
Cours méthodique d’orchestration (1890), welcher die Kombination der Instrumente darstellt, waren sehr bald 
nach ihrer französischen Erstveröffentlichung in russischer Übersetzung erschienen, und Rimsky-Korsakov hat 
sie nachweislich studiert, wie unzählige Randbemerkungen in seinem im St. Petersburger Rimsky-Korsakov-
Museum ausgestellten Exemplar eines Teilbandes aus Gevaerts Orchestration zeigen. 
4 Sowohl Erpf wie auch Kaiser / Gerlitz verzichten auf Literaturhinweise insgesamt. 
5 Gieseler, S. 235. 
6 Rimsky-Korsakov wird hier aus der deutschen Ausgabe zitiert, vgl. zum Beispiel Teil II: Flöte, S. 4. 
7 Es wird nur die englische Übersetzung genannt (S. 657), und auch die Übersetzung des Buchtitels in 
„Prinzipien der Instrumentation“ (S. 17) zeigt, dass hier ungenau zu Werke gegangen wurde. 
8 Sevsay, S. 18. 
intensiven Befassung mit der Geschichte des Orchestrierens lernen. Das ist zumindest 
fragwürdig und bezeichnet eher generelle Probleme zeitgenössischer Kompositionslehren. 
Ein paar Worte zu Hermanns Erpfs Lehre. Seine Haltung ist symptomatisch für die deutsche 
Musikgeschichtsschreibung, in diesem Fall die Historiographie einer kompositorischen 
Teildisziplin: Obwohl sie neben Wellesz’ Bänden zeitlich am nächsten zu Rimsky-Korsakovs 
Übersetzung ins Deutsche publiziert wurde, nämlich in ihrer ersten Fassung im Jahre 1935, 
wird Rimsky-Korsakovs Buch von Erpf nirgends genannt (wie übrigens auch keine andere 
Instrumentationslehre!). Wie konnte man es wagen, gerade eine Instrumentationslehre nicht 
nur ohne Nennung von Berlioz (weder als Lehrbuchautor noch als Komponist!), sondern 
sogar irgendeines anderen „Ausländers“ zu verfassen?9 Hatte Joseph Müller-Blattau, der 
Herausgeber der sogenannten Hohen Schule der Musik, in deren zweitem Band Erpfs Lehre 
erschien, zur Bedingung gemacht, dass Instrumentieren als deutsche Kunst dargestellt werde? 
Umso mehr fragt man sich, warum Erpf auch in seiner 1959 erschienenen Revision dieses 
Nazikonvoluts wieder ohne den Verweis auf Rimsky-Korsakov und für die Zeit vor dem 
sogenannten Impressionismus mit Ausnahme zweier Zitate von Berlioz ohne „Ausländer“ 
auskommen konnte. Abendländische Musikgeschichte wird als deutsche Kunst konstruiert 
oder: was nicht passt, wird totgeschwiegen. Dennoch: Erpf hat (gerade 1935) die Züge seiner 
Gegenwart erkannt.10 Ähnlich Wellesz bemerkt er, wie gefragt das große Orchester mit eher 
konventioneller Besetzung um 1930 wieder war.11 Dass Erpf selber mit Rimskys Idealen 
wenig anzufangen wusste, machen seine eigenen Wünsche für eine zukünftige Entwicklung 
der Musik deutlich. Eine „brennende Gegenwartsaufgabe“ sei es, dass die Komponisten für 
das Volk schrieben (und nicht in erster Linie für Musiker). Hier ergäben sich Fragen des 
Jugend- und Volksmusizierens, der Laienmusik.12 Welch Kontrast zu Rimksy-Korsakovs 
Artistik!  
Das Jahr 1922 war ein für die Publikation einer Orchestrationslehre in Deutschland denkbar 
ungünstiger Zeitpunkt: Infolge des 1. Weltkriegs und der Finanzkrisen zu Beginn der 
Weimarer Republik wurden etliche Orchester aufgelöst oder die Zahl ihrer Stellen verringert, 
so dass sich für groß besetzte Orchesterwerke zusehends weniger Aufführungsmöglichkeiten 
boten. Schon materielle Gegebenheiten hielten mithin das Interesse am Orchester gering. 
Hinzu kam – als ästhetisches Moment –, dass die mit dem Orchester generell (besonders im 
symphonischen Bereich) verbundenen Klangideale und ihr philosophisch-weltanschaulicher 
Hintergrund den neuen, neusachlichen und neoklassischen Vorstellungen widersprachen. Man 
legte Wert auf Trennschärfe und erstrebte beim Orchestrieren – wie in der Orgelbewegung – 
einen Klang, der ein gespaltener genannt und als Gegensatz zu einem verschmelzenden 
gedacht wurde. Diese Konstruktion polarer Klangideale war keineswegs ideologiefrei. Man 
fühlte eine Epoche des sperrigen und prinzipiell nicht mehr dem Schönheitsideal 
verpflichteten Klangs auf sich zukommen. Gesucht wurde eine rohe, holzschnitthafte 
Orchestration. Getragen wurde dies von Vorstellungen um nationale oder ethnisch bzw. sogar 
klimatisch bedingte Klangpräferenzen.13 Hinein spielten außerdem Vorstellungen von 
einander in Wellenbewegungen oder spiralförmig – nach dem Vorbild kunsthistorischer 
Periodisierungen – ablösenden historischen Klangstilen.14 
 
                                                 
9 Österreicher und Liszt galten ihm offensichtlich als Vertreter deutscher Musik. 
10 Erpf hatte bereits 1935, wenngleich wieder ohne Nennung von Namen oder der Herkunft impressionistischer 
Komponisten (kein Hinweis auf Frankreich!), immerhin angedeutet: Im Impressionismus trete die „breitflächige, 
ungebrochene Grundfarbe zugunsten der Abtönungen und Übergänge völlig zurück [...] (Die Reaktion des 
Expressionismus war [...] ein rohes, formal nicht gebundenes Herausstellen der Einzelfarben)“. Erpf 1935, S. 
232. Diesem Passus folgt die umgeschriebene Partie aus Erpf 1959, S. 256 unten, noch weitgehend. 
11 Erpf 1959, S. 302, weniger deutlich 1935, S. 229. 
12 Erpf, 1935, S. 241. 
13 Vgl. von Ficker, nach dem 2. Weltkrieg auch beispielsweise Reuter, S. 49f. 
14 Vgl. Schering. 
II 
 
Anders als in anderen Ländern hat Rimsky-Korsakovs Lehre in Deutschland nie eine wichtige 
Rolle gespielt. Das gilt jedoch für die kompositorische Disziplin „Instrumentieren“ generell. 
Was die Methode angeht, so verfällt Rimsky-Korsakov bekanntlich nicht in die bereits von 
A.B. Marx heftig inkriminierte Unterrichtspraxis, Klavierkompositionen für Orchester 
einrichten zu lassen, eine Methode, die freilich auch heute noch vielfach praktiziert wird. Den 
tiefen klangtechnischen Einsichten Rimsky-Korsakovs und dem Raffinement des russischen 
Orchestrators konnten und wollten sich etliche Musiker nicht entziehen. Im Konflikt zwischen 
der Faszination seiner Schrift und der neuen Klangmode um 1930 zeichneten sich alsbald 
mehrere Lösungen ab. Rimsky-Korsakovs ausdrückliche Empfehlungen ließen sich gegen den 
Strich bürsten oder auch allzu wörtlich nehmen; genau das verbürgte damals Expressivität. 
Hindemith, der in den 20er und 30er Jahren an der Berliner Musikhochschule Komposition 
unterrichtete, setzte ganz auf die „praktische Beschäftigung mit den Instrumenten“. In einem 
Aufsatz über Kompositionslehre schrieb er: „Vorträge über Instrumente und Instrumentation 
gehen meistens zum einen Ohr hinein, zum anderen hinaus; auch das Studium des Berlioz, 
des Gevaert und des Rimsky-Korsakoff hilft nicht allzu viel“.15 Die Bibliothek der Berliner 
Universität der Künste, in die die frühere Musikhochschule seit Jahrzehnten integriert ist, 
besitzt zwei der inzwischen selten gewordenen Exemplare der Übersetzung von Rimsky-
Korsakovs Lehrbuch ins Deutsche. So ist es wahrscheinlich, dass Hindemith die 
deutschsprachige Fassung gekannt haben. Sein Unterrichtskonzept steht der Artistik, die 
Rimsky-Korsakov vermittelt, diametral entgegen. Ähnlich wie bei Erpf bezeugt sein Konzept 
eine Nähe zu Ambitionen der Reformpädagogik. Hindemith setzt auf Selbsttätigkeit. Er lässt 
die Komponisten möglichst alle Instrumente selber ausprobieren. Motto ist: Schreibe nur, was 
du (fast) auch selber spielen kannst. Dass die Fantasie weitgehend im Handwerklichen 
stecken blieb und man gar nicht dazu kam, exquisite Kombinationen zu ersinnen, war die 
Folge (und die Absicht). Hindemiths Frage war: „Wie müssen unsere Kompositionen […] 
beschaffen sein, wenn sie zum Publikum so sprechen sollen, dass es sie versteht? […] Wir 
[…] wissen, was wir vermeiden müssen: […] das übertriebene Farbenspiel und die 
überfeinerte Dynamik.“16 Eine raue und absichtsvoll unsensitive Musik war die Folge. Der 
zitierte Aufsatz Hindemiths stammt aus den Jahren 1933-35 und war offenbar für die Hohe 
Schule der Musik verfasst worden. Obgleich das Klangideal, dem Hindemith anhängt, dem 
Erpfs einigermaßen nah ist, blieb sein Beitrag ungedruckt. Der Kommentator der modernen 




In der wissenschaftlichen Literatur wird gewöhnlich mithilfe eines Fußnotenapparats der 
wissenschaftliche Anspruch offengelegt. Der Autor zeigt, dass er das zum Thema Publizierte 
kennt (und dass er fleißig war). Oder er kürt diese Schriften selbst zu seinem Gegenstand. Ich 
wähle zwei höchst positive Beispiele aus. In der Historiographie der musiktheoretischen 
Teildisziplin „Instrumentation“ nimmt Carl Dahlhaus einen wichtigen Platz ein. Immer 
wieder, insbesondere auch mündlich, hat er auf Rimsky-Korsakovs immense Bedeutung 
verweisen. Bei deutschen Theoretikern des Instrumentierens wie A.B. Marx und Hugo 
                                                 
15 Hindemith 1994, S. 86f. Vermutlich bezog sich Hindemith ebenfalls nur auf Gevaerts Nouveau traité 
d’instrumentation, der ja in Riemanns deutscher Übersetzung vorlag.  
16 Hindemith, S. 110f. 
17 Müller-Blattau habe nicht auf Hindemiths Typoskript reagiert und gedachte es „offensichtlich aus 
opportunistischen politischen Gründen nicht mehr zu veröffentlichen“. Siehe Giselher Schuberts Kommentar in 
Hindemith, S. 342. 
Riemann blieben – so Dahlhaus – provinzielle Vorurteile erkennbar. Ganz anders bei Berlioz 
und Rimsky-Korsakov.18 Diese Vorurteile deutscher Autoren beinhalteten aber zumindest den 
Anspruch, über die bloß technische Unterweisung und den fragmentarischen ästhetischen 
Kommentar hinauszugelangen, indem sie die Instrumentationslehre an die Gattungstheorie 
banden. Merkmal einer symphonischen Instrumentierung sei „die Neigung zu unvermischten 
Farben und einer differenzierenden, nicht zum Massenhaften drängenden Ensembletechnik“.19 
Die unter deutschen Musikern gültige Hierarchie der Gattungen wurde zwar von Musikern 
anderer Länder nicht geteilt, doch hatte Rimsky-Korsakov für sein Lehrwerk weitere 
Abschnitte geplant, darunter einen über die Orchestration polyphoner Ensembles,20 im 
Verständnis des zugehörigen deutschsprachigen Diskurses also über symphonische 
Instrumentierung. Es sieht aus, als habe er an diesen Diskurs über den Zusammenhangs von 
Gattung und Instrumentierung anknüpfen wollen. 
Eine Mittelstellung zwischen wissenschaftlicher Untersuchung und lehrbuchartiger 
Zusammenfassung stellen die Äußerungen Heinz Beckers dar. In seiner Geschichte der 
Instrumentation in Beispielen würdigt der Autor nicht nur die Instrumentierungskunst 
Rimsky-Korsakovs, sondern auch dessen Orchestrationslehre, und zwar ausführlicher als 
jedes andere Lehrbuch dieser Disziplin. Insbesondere das Raffinement der Bläsermischungen, 
die Diskussion von Fragen zur Verdopplung und Anordnung der Instrumente im akkordischen 





Wie es scheint, hat in Leipzig zumindest in öffentlichen Bibliotheken kein einziges Exemplar 
von Rimsky-Korsakovs Lehre in seiner deutschen Fassung den zweiten Weltkrieg 
überstanden. Das Buch wurde erst seit 1964 mit der dann einbändigen englischen Version22 
weiteren Kreisen zugänglich, in Ostdeutschland großteils erst nach der Wende. Schon deshalb 
kann von einer Rezeption der Grundlagen der Orchestration in der DDR kaum die Rede sein. 
Die Lage in Leipzig vor dem Krieg ist zur Zeit unübersichtlich. Ich werde daher ein Beispiel 
zur Berliner Situation anführen. Der aus Schlesien stammende Komponist Edmund von Borck 
hat wahrscheinlich um 1930 die Orchestrationslehre Rimsky-Korsakovs kennen gelernt. Er 
studierte zu der Zeit in Berlin. Seine Musik ist ein Beispiel für die ultramoderne 
großstädtische Kompositionsweise, wie sie in der deutschen Metropole en vogue war. Ich 
ziehe exemplarisch den zweiten Satz seines Saxophonkonzerts heran. Das Stück entstand im 
Jahre 1932 für den berühmten Saxophonisten Sigurd Rascher. Es gehört zu den wenigen auch 




                                                 
18 Dahlhaus, S. 236. 
19 Dahlhaus, S. 237. 
20 Maximilian Steinberg: „Vorwort des Redakteurs“, in Rimsky-Korssakow, Grundlagen, S. XI. 
21 Becker, S. 31. 
22 Publiziert von der Dover Edition. 
 
Die Art, wie von Borck das Orchester einsetzt, ist höchst ökonomisch (eine primäre 
Forderung Rimsky-Korsakovs). Es wird viel Raum für den Solisten gelassen, die einfache 
Form wird präzise durch den Einsatz der Orchestergruppen artikuliert. Sämtliche Instrumente 
werden in ihrer wohlklingenden Lage eingesetzt, in dem Bereich, den Rimsky-Korsakov den 
Bereich des ausdrucksvollen Spiels nennt. Wie Rimsky.Korsakov es verlangt, wird auch die 
natürlichen Höhenordnung der Instrumente nicht verletzt, und man hört keine Anstrengung. 
Der dynamische Kontrast zwischen dem Anfangs- und dem Schlussteil wirkt sich direkt auf 
den Einsatz der Instrumente aus. Sie sind eng gesetzt, wo es leise ist; wo viel lauter zu spielen 
ist, weitet sich der Ambitus des Klangs und die Anzahl der beteiligten Instrumente sowie die 
Anzahl der Akkordtöne steigt; es gelangt mit dem g ein neuer Ton hinzu, während die übrigen 
Töne lediglich transponiert sind. Das Orchester klingt gut, ohne dass die Spieler 
hochprofessionell sein müssen. Dennoch sind Unterschiede unübersehbar: Das Ideal ist kein 
glänzender oder malerischer Klang, eher ein düsterer. Deutlichkeit, bekanntlich ein Ideal 
Rimsky-Korsakovs, verfocht kein anderer Orchestrator derart vehement. Das Ideal blieb 
erhalten, nur wurde nun anderes mit ihm erreicht. Was Stravinsky sich gegen den Ratschlag 
seines Lehrers zu schreiben getraut hatte – eine Artikulation der Anstrengung, eine 
Ausbeutung extrovertierter Register oder die Verkehrung natürlicher Höhenordnungen – 
meidet von Borck jedoch allzeit. Stattdessen gilt sein Augenmerk Konstellationen 
unterschiedlicher, weitgehend ungemischter Ensembles. Auch für dieses neue Ziel, vereinbar 
sowohl mit Ideen der Orgelbewegung als auch mit der Brucknermode um 1930, waren 
Rimsky-Korsakovs Empfehlungen wertvoll: wenn man sie gegen den Strich las. 
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